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RESUMO: A fotografia foi, desde os seus primérdios histéricos, uma linguagem com lugar
para as mulheres, ao contrario da maior parte das expressdes artisticas e das profissdes exclu-
sivas dos homens. O olhar feminino, assumindo que existe, estd presente nas mais diversas
correntes e abordagens fotograficas ao longo do século XX, pelo menos nos paises que cami-
nhavam ou lutavam no sentido de uma identidade igualitdria de género. Ainda que em menor
nidmero, a fotografia no feminino € assinaldvel no contexto social da época. Em Portugal, a fo-
tografia nasceu como hobby exclusivo das classes abastadas, pelo que os nomes das mulheres
que ficaram para a Histdria sdo residuais. Apenas se conta a pioneira Madame Fritz, de origem
alema, que se estabeleceu em Lisboa, no ano de 1844, e regressou mais tarde para abrir varios
estudios de fotografia no Porto e na capital. Na corrente picturalista nacional, apareceram, 90
anos depois de M. Fritz, trabalhos artisticos de Maria da Concei¢do Lemos de Magalhdes —
sinais reveladores da escassa pegada feminina nos primoérdios do engenho e durante os pri-
meiros anos do século XX. O fotojornalismo nacional também apenas recebeu uma mulher,
Beatriz Ferreira, ja na primeira metade do século passado, em 1947, uma figura que ndo é
consensual e divide opinides entre quem a conheceu: de um lado os que a elogiam enquanto
fotégrafa e do outro os que a acusam de ser informadora da PIDE ou uma profissional menor.
Cingido a abordagem ao documental, este artigo ndo pretende apontar os nomes das mulheres
mais influentes na fotografia, mas compreender a obra mais sugestiva de algumas figuras da
corrente humanista, dos anos 1930, 40 e 50, como Gerda Taro, Emmy Andriesse, Eve Arnold,
Lee Miller, Margaret Bourke-White, Dorothea Lange, Diane Arbus, Martine Franck e, numa
andlise mais aprofundada, Sabine Weiss. Através da identificacdo das representacdes simbo-
licas e parafraseando John Berger, ambiciona perceber se existe uma perspetiva feminina na
maneira de olhar o mundo, ao longo do século XX, refutando quaisquer visdes sexistas ou
esteredtipos de género. Com base nas teorias de Barthes, o modo de ver feminino serd iden-
tificado no trabalho que a fotégrafa suica Sabine Weiss — a Unica sobrevivente da época de
fotégrafos humanistas, que completard 97 anos, em junho de 2021 — desenvolveu no Portugal
pobre e rural da década de 50.
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Through Sabine Weiss Lens

ABSTRACT: Photography has been, since its earliest days, a language with a place for wo-
men, unlike most artistic expressions and professions exclusive for men. The feminine view,
assuming that it exists, is present in the most diverse movements and photographic approa-
ches, during the 20th century, at least in the countries where societies moved or strove to an
egalitarian identity of genres. Not in great quantity, but still, photography in the feminine is
remarkable for the social context of the time. In Portugal, photography took its first steps
as an exclusive hobby of the wealthy classes and, therefore, the know names of women are
residual. The only exception is pioneer Madame Fritz, of German origin, who settled in Lis-
bonne, in the year 1844, and later returned to open several photo studios in Invicta and in
Lisbon. In the national pictorial movement, 90 years after M. Fritz, art works by Maria da
Conceicio Lemos de Magalhdes appeared — revealing signs of the scarce feminine footprint,
in the early days of the photopgrahy artistic development and during the first years of the
twentieth century. The national photojournalism also only received the first woman, Beatriz
Ferreira, already in the last century fifties, in 1947, a person that is not consensual and divides
opinions between those who knew her: some praise her as a photographer and others accuse
her of being a PIDE informant or a minor professional. This article doesn’t intend to point out
the names of the most influential women in photography field, but contribute to understand the
most significant work of some figures in humanistic photography of the 1930s, 40s and 50s,
such as Gerda Taro, Emmy Andriesse, Eve Arnold, Lee Miller, Margaret Bourke-White, Do-
rothea Lange, Diane Arbus, Martine Franck and, a more profound analysis, Sabine Weiss. By
identifying symbolic representations and paraphrasing John Berger, we aspires to understand
whether there is — refuting any sexism or stereotyped view of gender — a female perspective
on the way we look at the world throughout the twentieth century. The feminine view will be
identified, based on the theories of Barthes, in the work that the Swiss photographer Sabine
Weiss - the last survivor of humanist photographers era, who will celebrate 97 years old in
June 2021 - developed in the poor and rural Portugal of the 1950s.

KEYWORDS: documental photography; gender; feminin way of seeing; humaniste; Sabine
Weiss.
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1 As mulheres na senda do realismo
fotografico

EM contextos politico-sociais que sempre
obrigaram a mulher a estar subjugada aos

valores culturais estabelecidos, em que o jugo
do homem era assumido e normalizado por
leis que o protegiam, emergiram algumas das
autoras mais interessantes da histéria da foto-
grafia. A técnica de registar o visivel gragas a
acdo da luz numa superficie fotossensivel pa-
rece ter servido de porta de entrada as mulhe-
res no mundo das artes pldsticas, até a data
reservada aos homens. Pela primeira vez, era
possivel apropriarem-se de um engenho, expe-
rimentar e criar, desde que tivessem condi¢des
financeiras e sociais para adquirir material al-
tamente dispendioso. Do espirito determinado
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e independente, como Berenice Abbott?, que
deixou o maior legado documental do quoti-
diano e arquitetura de Nova lorque, nas pri-
meiras décadas do século XX, ou rebelde e
perturbado, como Diane Arbus, até as aven-
tureiras e destemidas Lee Miller ou Margaret-
Bourke White, repdrteres singulares nos ulti-
mos dias da Segunda Guerra Mundial, nasce-
ram alguns dos legados fotograficos mais pre-
ciosos de movimentos criativos ou documen-
tais do século XX.

Mesmo nas primeiras correntes que uti-
lizavam a fotografia como expressdo artis-
tica, as mulheres lideravam a lista de mes-
tres picturalistas, como Julia Margaret Came-
ron com retratos vitorianos teatrais, Clarence
White, Gertrude Kisebier, Sarah Choate Sears
ou Eva Watson-Schiitze, que apresentaram os
seus trabalhos na galeria Photo Secession, de
Alfred Stiegliz, e na revista Camera Work, que
ele dirigiu até 1917. Era a possibilidade de
um olhar moderno em que queriam participar.
Como sublinha Susan Sontang, “a fotografia
ndo se limita a reproduzir o real, recicla-o, o
que constitui um processo-chave de uma soci-
edade moderna. As coisas e 0s acontecimen-
tos sdo submetidos, sob a forma de imagens
fotogréficas, a novos usos, recebem novos sig-
nificados que estdo para além das distin¢des
entre o belo e o feio, o verdadeiro e o falso, o
util e o indtil, o bom e o mau gosto. A foto-
grafia € um dos principais meios para produzir
essa qualidade que, quando atribuida as coisas
e as situacdes, desvanece essas distin¢des: ‘o
interessante” (2012: 170).

Por circunstincias conjeturais para as
quais s6 ainda existem evidéncias sem pilar

% O trabalho de Berenice Abbott foi exposto pela primeira
vez em Paris, em 1926. Trés anos depois, regressou
aos EUA e integrou o Projeto de Arte Federal do Go-
verno Americano, Changing New York Program, durante
a Grande Depressdao. Como descreve um pequeno texto
biogréfico inserido no livro Ensaios sobre Fotografia, or-
ganizado por Alan Trachnberg (2013), apesar de ter con-
cretizado vdrios trabalhos para revistas Life e Fortune, que
lhe encomendou uma série de retratos fotograficos de ho-
mens de negdcios, a heranca documental sobre a cidade de
Nova lorque foi realizada por sua conta e risco. Em 1938,

cientifico, a obra de algumas fotografas nem
sempre obteve 0 mesmo eco que o trabalho
de alguns homens seus contemporaneos. O
caso mais conhecido aconteceu com ‘““a mala
mexicana”’. O mérito do trabalho documental
e jornalistico desenvolvido durante a Guerra
Civil de Espanha (1936-1939) foi atribuido a
Robert Capa, considerado o maior repdrter de
guerra do século XX, e muito pouco a Gerda
Taro, fotdgrafa e sua companheira. No en-
tanto, segundo o New York Times, os 4300 ne-
gativos que estiveram perdidos e foram encon-
trados na Cidade do México, em dezembro de
2007, revelaram factos surpreendentes para a
histéria da fotografia. A andlise realizada du-
rante um ano por especialistas do Internatio-
nal Center of Photography (1C), em Nova lor-
que, e a digitalizacdo dos negativos provaram
que o achado pertence, em partes praticamente
iguais, a trés fotégrafos. Vinte e seis rolos sdo
da autoria do polaco David Szymin/Seymour
ou “Chim”, colega de reportagem ¢ um dos
co-fundadores da agéncia Magnum, em 1947,
com Robert Capa e Henri Cartier-Bresson. Os
outros 45 pertenciam a Robert Capa e 32 rolos
a Gerda Taro, para além de trés assinados pelo
casal. Cada rolo tinha as iniciais do respetivo
autor.

O trabalho dos trés fotégrafos denunciava
a mais cruel violéncia sobre civis exercida até
a época, impiedade que os repdrteres encon-
traram em campos de refugiados, em Espanha.
3 Documentam a pobreza e a fome dos popu-
lares e dos milicianos que lutavam contra as
tropas de Franco. Como escreve Sontag: “As
fotografias fornecem provas. Qualquer coisa
de que se ouve falar, mas que se duvida parece

como refere a mesma publicagdo, Abbott iniciou uma car-
reira no ensino, na New School for Social Research, em
Nova lorque, onde permaneceu durante 20 anos.

3 A histéria dos trés fotégrafos no conflito, que os histori-
adores referem ter sido a antecadmara da Segunda Guerra
Mundial, € mostrada no filme documental La Maleta Me-
xicana, realizado por Trisha Ziff, em 2011. Também pode
ser visualizado no site do New York Times, numa apresen-
tacdo multimédia com o titulo Inside Mexican Suitcase.
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ficar provada gracas a uma fotografia. Numa
das mais variantes da sua atividade, o registo
de uma camara incrimina” (2012: 14).

Num simpésio organizado pelo Centro
Juan Carlos I da Universidade de Nova lor-
que, em maio de 2009, a comisséria do ICP,
Cynthia Young, afirmou que o trabalho de
Taro, Capa e ‘Chim’ “¢€ a expressdo mais fiel
do pesadelo e da desolacdo”. Na altura em
que a “mala mexicana” foi entregue ao ICP,
Brian Wallis, o principal curador, chegou a
referir-se ao legado como “o Santo Graal do
trabalho de Capa”. Apesar das revelagdes e
da reposicdo da verdade, o imaginério cole-
tivo ainda associa o maior documento fotogra-
fico da Guerra Civil espanhola a Robert Capa,
mesmo que seja, equitativamente, mérito da
sua companheira e de “Chim”. Gerda Taro
morreu com apenas 26 anos, precisamente du-
rante a Guerra Civil, a 26 de julho de 1937,
atropelada por um tanque nas proximidades de
Madrid.

A identificacdo das singularidades de al-
gumas imagens de Gerda Taro na Guerra Civil
espanhola, comparativamente com as de Capa
ou de “Chim”, passa pela constante procura de
outras mulheres nas trincheiras da guerra, uma
mira que ora congela a crueldade, ora tomba
nos momentos de descontracio possiveis de se
viver atrds das cortinas do fogo. A cdmara de
Gerda parece andar em busca da profundidade
do olhar, como na multidio que fixa a objetiva
da fotégrafa atrds do portdo de uma morgue,
em Valéncia, em 1937. A repdrter serve-se do
“filtro” que o estar atrds da cAmara lhe propor-
ciona para captar, de forma crua e impiedosa,
0s corpos que tombam na morgue até fechar o
angulo no caddver de um jovem. A serem fo-
tografadas ou divulgadas hoje, estas imagens

4 Citado do artigo “A ‘mala mexicana’ ¢ tanto de ‘Chim
como de Taro”, de Sérgio C. Andrade, edicdo de 25 de

maio do jornal portugués, Publico.

5 Como aconteceu com a reportagem de Judite de Sousa,
na estacdo de televisdo portuguesa TVI, junto ao corpo de
uma mulher vitima dos incéndios, em Pedrogido Grande,
na zona Centro de Portugal. A histéria do jornalismo de

levantariam fervorosos debates éticos nos me-

dia e nas redes sociais®.

Em sentido contrério, a histéria de Diane
Arbus € o retrato de uma fotégrafa que conse-
guiu, pela originalidade e bizarria da sua obra,
ser um dos nomes mais consagrados da his-
toria da fotografia. Pupila de Berenice Abott,
com quem chegou a ter aulas, é das autoras
que mais influenciou fotégrafos de outras ge-
racdes. Arbus comecou a trabalhar como dire-
tora de fotografia na agéncia que fundou com
o fotégrafo e marido Allan Arbus, com quem
casou em 1941 e de quem se viria a separar
em 1959, trés anos depois de terem encerrado
a Diane & Allan Arbus. De autodidata em fo-
tografia de moda para as revistas Vogue, Gla-
mour € Seventeen, que desprezava, depressa
virou a sua Nikon e, mais tarde, a Hassel-
blad para o lado marginal de Nova lorque,
nos conservadores anos 1950 e 1960. Atraida
por uma certa perversdo, como refere Sontag,
no livro Ensaios sobre Fotografia, Arbus reti-
rou da sombra rostos de gente que sé tinham
lugar nos espetdculos de circo, nos hospitais
psiquidtricos ou encerrados nas quatro pare-
des do lar: “Sempre considerei que fotografar
era uma coisa atrevida, o que, alids, foi uma
das coisas que mais me atraiu...e quando fo-
tografei pela primeira vez senti-me perversa”
(2012: 21). Hoje, como lembra a mesma au-
tora, muito dificilmente estes temas causariam
surpresa. Vivemos num tempo em que tudo ja
foi conhecido e vulgarizado pelos 6rgaos de
comunicagdo. Citando Eco, numa entrevista
ao Didrio de Noticias®: “A informagdo bana-
liza os acontecimentos. Dou um exemplo: a
primeira vez que se viram na televisdo ima-
gens de uma crianca negra cheia de fome e
com moscas a roded-la foi um momento mar-
cante, s6 que agora ja ninguém lhes liga de-

guerra, de Robert Capa ou W. Eugene Smith a James Na-
chtwey, estd repleta de “fantasmas”, de imagens de corpos
despojados de vida.

® In Didrio de Noticias, 24 de maio de 2015, entrevista a
Jodo Céu e Silva.
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vido a vulgarizagdo. Alguém no outro dia
proibia a divulgacdo de imagens dessas crian-
cas negras com moscas a volta porque a sua
repeti¢do era perigosa. As pessoas habituam-
se.”

A natureza bizarra dos retratos de Arbus,
que chegaram a ser publicados nas revistas
Esquire, Harper’s Bazaar, Nova e, entre ou-
tros titulos, no jornal The New York Times, ge-
rou forte controvérsia. Arbus, que se deba-
tia com uma depressdo profunda, conquistou
muita atengdo e reconhecimento em vida, com
bolsas Guggenheim, em 1963 e 1966, e o pré-
mio Leavitt, em 1970. Em 1967, participou,
inclusive, na importante exposi¢do do MOMA,
New Documents. Um ano depois de se suici-
dar, em 1972, o Museu de Arte de Nova lorque
abriu novamente as portas com uma grande re-
trospetiva da sua obra. A jornalista e biégrafa
Patricia Bosworth lembra o trabalho da foté-
grafa: “As fotografias irritantes de freaks e ex-
céntricos de Diane Arbus eram ja conhecidas
na cena fotografica internacional, quando pds
fim a vida, em 1971. Um ano depois da sua
morte, foram exibidos na Bienal de Veneza,
dez fotos dos seus homens estranhos (andes,
travestis, nudistas) em ampliagdes monumen-
tais que foram ‘a sensacdo imponente do pa-
vilhdo americano’ (...) E de todo possivel
que Diane Arbus nio tivesse alcangado tanta
fama se tivesse seguido com a sua vida, em-
bora todos reconhecem que o seu estilo acerbo
e quase brutal exerceu uma grande influéncia
noutros fotégrafos. Ela trocou drasticamente
a nossa noc¢do do que estd permitido em foto-
grafia: ampliou o espectro dos temas que se
podiam aceitar e investigou conscientemente
a polissemia visual dos grupos marginais, as-
sim como dos seres que estavam socialmente
integrados” (1984).

Critica das imagens que exaltam a defor-
midade humana, Susan Sontag descreve o tra-
balho mostrado no MOMA como deixando uma
“mensagem anti-humanista com que as pes-
soas bem-intencionadas dos anos 70 anseiam
ser perturbadas, tal como, nos anos 50, de-
sejavam ser consoladas e distraidas pelo hu-

manismo sentimental” (2012: 39). Interfere
nesta troca de estimulos entre o observador e
o fotdgrafo, o “modo de ver” de Berger, que
lembra que uma imagem nao é apenas o que
0 autor quer mostrar, a sua mensagem, mas
que no processo de interpretagdo entram as re-
feréncias culturais do observador: “Todas as
imagens corporizam um modo de ver. Mesmo
uma fotografia. As fotografias ndo sdo, como
muitas vezes se pensa, um mero registo me-
canico. Sempre que olhamos uma fotografia
tomamos consciéncia, mesmo que vagamente,
de que o fotégrafo selecionou aquela vista de
entre uma infinidade de outras vistas possi-
veis. Isto é verdade mesmo para o mais ba-
nal instantaneo de familia. O modo de ver do
fotégrafo reflete-se na sua escolha do tema.
O modo de ver do pintor reconstitui-se atra-
vés das marcas que deixa na tela ou no pa-
pel. Todavia, embora todas as imagens cor-
porizem um modo de ver, a nossa percecio e
a nossa apreciacdo de uma imagem dependem
também do nosso préprio modo de ver” (1996:
14). Na perspetiva do mesmo autor, as pessoas
olham para a obra de arte como uma série de
pressupostos adquiridos: beleza, verdade, gé-
nio, civilizacdo, forma, estatuto social, gosto,
etc.

Comparando com a exposi¢do de Edward
Steichen exibida na mesma altura, Sontag es-
creve: “A diferenca entre essas duas mensa-
gens ndo € tdo grande como se poderia su-
por. A exposicdo de Steichen foi estimulante
e a de Arbus deprimente, mas ambas as ex-
periéncias contribuem igualmente para impe-
dir uma compreensao histdrica da realidade. . .
As fotografias de Arbus eliminam a politica
quase com a mesma decisdo, pois sugerem um
mundo em que todos sdo estranhos, irreme-
diavelmente sés, imobilizados em relagcdes e
identidades mecanicas e estropiadas. Tanto a
piedosa elevacdo da antologia fotografica de
Steichen como a fria desolacdo da retrospe-
tiva de Arbus tornam a histdria e a politica ir-
relevantes. Uma consegue-o universalizando,
pela felicidade, a condicdo humana; a outra
pulverizando-a, pelo horror” (2012: 39).
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Com um trabalho mais discreto do que o
de Arbus, Lee Miller, contrariamente, trans-
portava para o seu proprio trabalho, mesmo
nos palcos de conflito, a beleza que empres-
tou as fotos dos outros. Ao lado de Man Ray,
0 mais ousado e experimentalista de todos os
fotdgrafos, Lee Miller serviu de modelo aos
nus do artista surrealista, de quem era amante,
e de outros fotégrafos consagrados, mas nunca
abdicou da sua independéncia fotogrifica. Em
reportagem para a revista Vogue, Miller via-
jou para a Alemanha para fotografar os cam-
pos de refugiados, no final da Segunda Guerra
Mundial. Foi sobretudo a cobertura de aconte-
cimentos como o London Blitz (campanha de
bombardeamentos dos avides alemaes a algu-
mas cidades britanicas), a libertacao de Paris e
as imagens recolhidas em Buchenwald e Da-
chau, que mostram os horrores dos campos de
concentracdo, que imortalizaram o trabalho da
fotégrafa norte-americana.

Nagquela que € a sua fotografia mais pro-
vocadora, Lee Miller surge na banheira de Hi-
tler, apds a libertacdo de Berlim pelos Alia-
dos. Miller teve a proeza de ser dos primeiros
fotdgrafos a chegar aos campos de concentra-
¢do, tal como a sua contemporianea Margaret
Bourke-White. Apesar do seu talento ser re-
conhecido por diversos historiadores de arte
(Livingston), a inica exposicdo em vida acon-
teceu em 1932, na Julien Levy Gallery. A pro-
cura por outros rostos femininos ou por crian-
cas desprotegidas em cendrios urbanos devas-
tados pela guerra contrastam com a crueldade
com que fotografa um homem decapitado ou
um corpo masculino que flutua no rio. H4 um
respeito pela mulher, preservando-lhe a digni-
dade, que estd ausente quando a cimara se fixa
nos homens. Muitos historiadores defendem
que o trabalho de Lee Miller s6 nao € mais
conhecido porque foi, de certa forma, “asfixi-
ado” por ser conhecida como a musa de Man
Ray.

As 1imagens captadas por Margaret
Bourke-White, quando chegou aos campos
de concentragd@o nazis, mostrando a magreza e
olhar vazio dos sobreviventes de Buchenwald,

em 1945, no momento da sua libertacdo, sdo o
registo mais fiel do sofrimento vivido por mi-
lhares de pessoas, durante a Segunda Guerra
Mundial. A fotdgrafa tinha a experiéncia de
rua e dos limites do perigo que faltava a Mil-
ler. Considerada a maior fotégrafa do século
XX, anos antes, Bourke-White participou no
mais importante retrato social desenvolvido
nos Estados Unidos, o legado da Farm Secu-
rity Admininistration, na década de 30, du-
rante a Grande Depressdo, por encomenda do
governo de Roosevelt e orientado por Roy
Emerson Stryker. Com uma perspetiva rea-
lista e comprometida com causas sociais, 0s
fotégrafos da FSA receberam fortes influén-
cias do trabalho reformista de Lewis Hine.
“O objectivo do projecto era mostrar o valor
das pessoas fotografadas. Assim, o ponto de
vista estava implicitamente definido: das pes-
soas da classe média que precisavam de ser
convencidas de que os pobres eram realmente
pobres e dignos” (Sontag, 2012: 66).

Incentivada a seguir fotografia e a manu-
sear qualquer méaquina com facilidade pelo
pai, engenheiro, Bourke-White era ainda
muito pequena quando o progenitor lhe ofe-
receu algumas camaras. Comecou por estu-
dar no Columbia College, em Nova lorque, e
mais tarde na Escola de Fotografia Clarence
H. White. Até 1936, foi a mais proeminente
profissional de fotografia industrial e publici-
dade. Atingiu o lugar de chefe de fotografia
da revista Life, pela primeira vez confiado a
uma mulher, rasgou os céus de avido ao lado
da Forca Aérea norte-americana e, gracas a
ela, o mundo conheceu a India e Gandhi, o
Paquistdo, o Apartheid na Africa do Sul e a
Guerra na Coreia. “As fotografias de Marga-
ret Bourke-White sdo simbolos do seu tempo,
tanto no que diz respeito ao tema como no es-
tilo. Os seus primeiros trabalhos sdo seme-
lhantes aos quadros dos pintores americanos
da mesma época; préximos de artistas como
Charles Demuth e Charles Sheeler, as suas fo-
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tos sdo modernas, de um modo exigente, es-
magador” (Goldberg7, 1988).

Para as mulheres que cresceram num meio
modernista como Bourke-White e que trans-
formaram a fotografia numa profissdo, a ima-
gem era também uma maneira de acesso ao
outro, a um mundo diferente daquele onde
nasceram, transformando a cdmara numa ex-
tensdo do seu olhar para, de certa forma in-
consciente, marcar a era modernista através
da linguagem fotografica, como uma realidade
que se transforma num mistério e o desvenda.
Como Walter Benjamin acreditava®: “A na-
tureza que fala a cAmara é diferente da que
fala aos olhos. Diferente sobretudo porque
a um espaco conscientemente explorado pelo
homem se substitui um espaco em que ele pe-
netrou inconscientemente” (2006: 246).

Companheira de Bourke-White no retrato
social da FSA, Dorothea Lange marca a fo-
tografia humanista com um realismo visual
nunca alcancado até a época. Em nenhuma
outra obra fotografica realista os c6digos sim-
bélicos (Peirce e Barthes) estdo tdo presentes
como nas imagens de Lange, pedagoga for-
mada na Sorbonne, para quem este trabalho
se transformou numa missdo de vida. A foto-
grafia Migrant Mother tornou-se a mensagem
maxima da politica da Farm Security Adminis-
tration: mostrar que existia dignidade na po-
breza. Citando Peirce: “As fotografias, espe-
cialmente as de tipo ‘instantdneo’ sdo muito
instrutivas, pois sabemos que, sob certos as-
pectos, sdo exatamente como os objetos que
representam. Esta semelhanga, porém, deve-
se ao fato de terem sido produzidas em cir-
cunstancias tais que foram fisicamente forca-
das a corresponder ponto por ponto a natu-
reza” (2000: 65).

O seu trabalho na FSA acompanhou a cor-

rente migratoria para a Califérnia. As figuras
humanas que aparecem nas suas imagens sao

reais, rudes e fortes, como se carregassem O
peso da histéria do préprio pais que as aco-
lheu: “Trata-se de homens e de mulheres nor-
mais, observados com toda a seriedade neces-
séria e elevados a categoria de her6is medi-
ante eloquentes gestos. Estes homens encar-
nam a sua prépria histéria, personificam ca-
récter, tenacidade e valentia tendo em conta o
seu dificil destino. Uma grande inteligéncia e
o seu saber sobre a complexidade dos aconte-
cimentos, circunstancias e personalidades pre-
serva as imagens de sentimentalismo (Phillips,
2007, 248)°. Também sdo da autoria de Lange
indmeras reportagens para a Life e alguns do-
cumentos fotograficos importantes na Asia.

No legado humanista de rua, mas em
chio europeu, destaca-se também a holandesa
Emmy Andriesse. As suas imagens focam-se
particularmente nas criangas subnutridas que
pediam esmolas nas ruas das principais capi-
tais. Morreu com 39 anos e o seu trabalho é
poucas vezes referido. No entanto, Andriesse
captou algumas das situacdes mais importan-
tes da Europa destruida e sem rumo. As crian-
cas que fotografou sdo, a lembrar a persona-
gem Edmund no filme de Roberto Rossellini,
Alemanha, Ano Zero (1948), as vitimas mais
desprotegidas da impiedade da guerra. O seu
trabalho foi incluido por Steichen na exposi-
cdo Fotografia Europeia de Pés-Guerra, no
MOMA, onde ainda se encontra grande parte
da sua obra.

Até que ponto o trabalho das mulheres fo-
tégrafas ndo contribuiu para retirar da som-
bra outras mulheres ou para lhes mostrar uma
cumplicidade interdita as camaras dos foto-
grafos homens, que procurava mais a sedu-
¢a0 do olhar e dos corpos? A ddvida emerge
quando se observa as fotografias de Eve Ar-
nold. Os retratos intimos de Marilyn Mon-
roe, os sorrisos abertos e os olhares distrai-
dos, sem pose, revelam alguém que estd des-

7 Vicki Goldberg (1988), citada por Hans-Michael Koetzle, ® Sandra S. Phillips, citada por Hans-Michael Koetzle, Di-

Diciondrio de Fotografos Del Siglo Veinte, 2007.

8 Walter Benjamin, “Pequena Histéria da Fotografia”, in A

Modernidade, Edigdes 70: Assirio & Alvim, 2006.

ciondrio de Fotografos Del Siglo Veinte, 2007.
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comprometida com a sua propria sensuali-
dade, ao contrario de imagens de outros au-
tores em que o seu olhar é claramente de sex
symbol. Fotografa de publicacdes como a
Life, Paris Match, Vogue e The Sunday Times,
Eve Arnold tanto fotograva as celebridades de
Hollywood como as mulheres que encontrava
nas ruas.

Fot6grafa da agéncia Magnum, é da sua
autoria um dossier fotografico sobre as mu-
lheres do mundo, os movimentos dos direi-
tos dos negros nos Estados Unidos, viagens
pela China, onde também se focou em retra-
tos de mulheres. Arnold deixou de heranca
um modo de ver livre, feminino, cimplice e,
na linha do que afirmou o mestre Edward Wes-
ton, no texto Ver Fotograficamente'®, préprio
de quem se despojou de artificios fotografi-
cos, técnicos e estéticos: “Uma boa compo-
sicdo é apenas uma maneira mais incisiva de
ver o assunto. Nao pode ser ensinada, porque,
como todo o esforgo criativo, € uma questdo
de crescimento pessoal. E comum com ou-
tros artistas, o fotégrafo quer que a sua obra
acabada transmita aos outros a sua resposta
pessoal ao assunto. Na concretizagdo deste
objetivo, a sua maior vantagem s6 pode ser
mantida se ele reduzir o seu equipamento € a
sua técnica a0 minimo necessdrio e mantiver
a sua abordagem livre de quaisquer férmulas,
dogmas artisticos, regras e tabus. SO nessa al-
tura pode ser livre de utilizar a sua visdo foto-
gréfica, para descobrir e revelar a natureza do
mundo em que vive” (2013:191).

Ao lado de Henri Cartier-Bresson, surge
um outro nome precioso da fotografia huma-
nista herdada da agéncia Magnum: Martine
Franck. A autora belga conseguiu construir
uma linguagem fotografica diferente da do
marido, mesmo tendo viajado e passado a vida
ao seu lado. A opcao pelas curtas distancias
de focagem permitiu-lhe colecionar um olhar
diferente, mais furtivo, grafico, mais préximo

e intimista dos seres e situacdes fotografa-
dos, ao contrario do olhar certeiro, geometri-
camente estudado e com angulos geralmente
mais amplos de Cartier-Bresson. Poucos tra-
balhos sdo tdo expressivos e apresentam com-
posicdes e angulos tdo dindmicos como os de
Franck. No entanto, Cartier-Bresson era, tal
como aconteceu com Garbo e Capa ou Mil-
ler e Man Ray, um nome demasiado sonante.
Martine Franck, que viveu até aos 73 e ainda
teve tempo de presidir, apds a morte Cartier-
Bresson, em 2004, a fundagdo com o nome do
marido, passou mais tempo a acompanhd-lo
nas deambulacdes pelo mundo, a promover a
poeticidade das imagens do fotégrafo do “ins-
tante decisivo” do que a sua prépria obra.

Dos tempos em que fotografar a preto e
branco era uma necessidade de rapidez com
capacidade para exaltar a plasticidade das
imagens, sobrevive a fotdgrafa francesa Sa-
bine Weiss. O seu trabalho fotogréfico nas
ruas explora a subtileza da luz suave que cai
sobre rostos e corpos, figuras humanas em
composicdes chiaroscuro e em silhueta na luz
difusa ou na penumbra da noite. Weiss é das
figuras menos abordadas na histéria da foto-
grafia humanista e, quando acontece, € por ser
a dltima sobrevivente de um tempo que se per-
deu, na herdeira do espirito independente dos
fotégrafos da Magnum.

Quando se aprecia as imagens que Sabine
Weiss captou em algumas das mais antigas ca-
pitais europeias, como Paris ou Lisboa, nota-
se que a autora se deixou fascinar pela in-
genuidade prépria da infancia. Em Portugal,
este olhar encantado contrapde com a condi-
¢do das criangas obrigadas ao trabalho infan-
til, que ajudam os pais na lavoura ou na pesca
e a quem lhes foi roubado o direito a infancia.
Em 2016, em entrevista ao Le Monde, a au-
tora explicou que a tendéncia para fotografar
0s mais novos se justificava por existir neles

10 Edward Weston, “Ver Fotograficamente”, in Trachten- Krauss, trad. Luis Leitdo, Manuela Gomes e Jodo Bar-
berg, Alan (org.), Ensaios sobre Fotografia-de Niépce a rento, Lisboa: Orfeu Negro, 1°edi¢do, 2013.
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uma certa ingenuidade e espontaneidade que
se perde na idade adulta.

Sabine Weiss nasceu na pequena vila de
Saint-Gingolph, entre a Suica e Franca, mas
cresceu em Genebra e mudou-se para Paris,
no pés-guerra. Na capital francesa, conheceu
o pintor Hugh Weiss, com quem casou e vi-
veu até a morte, em 2007. O pai, engenheiro
quimico, transmitiu-lhe o gosto pelos quimi-
cos de revelacdo da fotografia e, mesmo sendo
uma mulher, incutiu-lhe um espirito livre e in-
dependente. Nos tltimos anos, Sabine Weiss
foi condecorada com vérias distin¢cdes de mé-
rito pelo governo francés.

2 A auséncia de mulheres nos
primordios da fotografia em
Portugal

A aferir pela parca obra de fotégrafas portu-
guesas do século X1X, em Portugal, as mulhe-
res ndo tiveram as mesmas oportunidades para
eternizar o seu nome através desta nova arte.
Ap6s apresentacdo da promissora técnica por
Daguerre, em 1839, a fotografia comegou por
ser uma atividade reservada a nobres e a bur-
guesia abastada. Como descreve Sontag: “A
época em que fotografar requeria uma maqui-
naria cara e incomoda — o brinquedo dos in-
teligentes, dos ricos e dos obcecados — parece
na verdade muito distante da era das atraen-
tes e convidativas cAmaras de bolso. As pri-
meiras cdmaras, construidas em Franca e em
Inglaterra no inicio da década de 1840, ape-
nas eram manuseadas pelos seus inventores
e por grupos de entusiastas. Como ndo ha-
via fotégrafos profissionais, também nao po-
diam existir amadores, e fotografar nao tinha
uma utilidade social evidente; era uma ativi-
dade gratuita, ou seja, artistica, embora com
poucas pretensdes de se transformar em arte”
(2012, pag. 16). Portugal levou algum tempo
a sair deste registo. Preferindo mais o daguer-
reétipo do que o de Talbot, a fotografia naci-
onal era uma atividade exclusiva de nobres e

11 A presenca das cAmaras fotogréficas na vida da monarca
estd documentada no livro Tirée Par...A Rainha D. Amélia

burgueses abastados. A titulo de exemplo, em
1899, entre os 52 fotégrafos que integraram a
“Primeira Exposi¢cdo de Amadores Fotogréfi-
cos”, encontravam-se o Rei D. Carlos, a sua
mae, D. Maria Pia, ou o Infante D. Afonso.
A Academia Portuguesa dos Amadores Photo-
graphicos era presidida por D. Carlos e Ant6-
nio Augusto de Aguiar. Também é conhecido
o interesse da Rainha D. Amélia pela fotogra-
fiall,

Neste ambiente elitista e resultado do
atraso social e dos rigidos espartilhos de gé-
nero, a marca feminina na histéria da fotogra-
fia nacional € residual. O tnico nome conhe-
cido é o de Madame Fritz e é de origem alema.
Sabe-se que se fixou com o marido, Joachim
Friedrich Martin Frietz, no n® 9 da Rua do Fer-
ragial de Cima, em Lisboa, por volta de 1843
e 1844. Entretanto, a familia Fritz mudou-se
para Espanha, mas regressou a Portugal cerca
de dez anos depois. Na capital portuguesa,
abriram um estidio fotografico no n°® 29 da
Calgada do Combro e, mais tarde, no Porto,
no n° 122 da Rua do Almada — espaco que vi-
ria a ser adquirido, em 1874, por Emilio Biel.
Em 1854, o nome de Madame Fritz é sonante
no negdcio da fotografia.

Nos primeiros anos do século XX, apa-
recem depois trabalhos de Maria da Concei-
¢do Lemos de Magalhaes, mas o nome quase
se apaga na espuma dos dias onde sobrevi-
vem outros fotégrafos da época, como Emilio
Biel, Domingos Alvdo, Anténio Novaes, An-
selmo Franco, Alberto Carlos Lima, Arnaldo
da Fonseca, Aurélio da Paz dos Reis, Diniz
Salgado, Horacio e Mério Novais, Leitdo Bar-
cia, Jodo Martins, Joshua Benoliel, Octavio
Bobone, Raimundo Vassier, Kurt Pinto, Edu-
ardo Portugal, Anténio Passaporte, Artur Pas-
tor, Ferreira da Cunha ou Casimiro Vinagre.
Acreditamos — sublinhe-se — que uma investi-
gacdo mais exaustiva sobre o tema conseguiria
revelar outros nomes de mulheres fotégrafas
que a Histéria esqueceu.

e a Fotografia, Lisboa: Documenta, 2016, com coordena-
¢do de Maria de Jesus Monge.
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As objetivas dos fotégrafos portugueses,
muitos deles colaboradores de jornais e das re-
vistas ilustradas da época, onde ndo constava
nenhuma mulher para além de Maria da Con-
ceicdo Lemos de Magalhdes, preocupavam-
se mais em acompanhar as mudangas politi-
cas conturbadas do virar de século do que em
mostrar as diferencas de classes ou as assime-
trias ‘dantescas’ entre Lisboa e o Porto e as
zonas rurais. Nas primeiras décadas do século
XX, a figura da mulher era um icone omnipre-
sente nas publicagdes ilustradas, quer seja de
natureza publicitdria como institucional, sem-
pre num registo de jovem prendada ou mae de
familia.

Durante a passagem para o Estado Novo,
a fotografia que se fazia em Portugal tentava
descaradamente agradar as figuras de poder
que nio raras vezes a financiava. Nao existia
espaco para a narrativa documental realista. A
excecdo serdo as reportagens de Joshua Beno-
liel, que tanto fotografava as festas no paldcio
do Rei D. Carlos como os populares nas ruas
cheias de lama.

S6 na década de 50 do século XX come-
caram a surgir fotégrafos humanistas portu-
gueses de elevada qualidade estética e técnica,
como Gérard Castello-Lopes, Carlos Calvet,
Carlos Afonso Dias, Sena da Silva, Nunes
d’Almeida, Jorge Guerra, Fernando Lemos,
Mario Novais, Victor Palla, Costa Martins ou
Eduardo Gageiro. As mulheres, a terem exis-
tido, continuam no anonimato. No fotojorna-
lismo, apenas é conhecido o trabalho de Bea-
triz Ferreira, mas cujas imagens nunca obtive-
ram qualquer valor simbdlico.

3 Sabine Weiss: Na luz do Sul

No confronto com este vazio fotografico por-
tugués no feminino, procurou-se perceber, a
partir de um olhar estrangeiro, o de Sabine

12 1 ¢ Monde, 6 de outubro de 2016.

13 Além de Sabine Weiss, sdo conhecidos os trabalhos docu-
mentais sobre Portugal de Alma Lavenson, que retratou as
mulheres e os pescadores da Nazaré, Brett Weston, Henri

Weiss, como foi mostrado ao mundo o Por-
tugal de 1950. Hoje quase centendria, a autora
de um legado documental inserido na corrente
humanista herdada de Robert Doisneau, Henri
Cartier-Bresson, Willy Ronis, Edouard Bou-
bat ou, entre outros, Brassai, percorreu o pais
e prendeu a luz do Sul da Europa, bem como
as expressoes das suas gentes. Em entrevista
ao Le Monde? Sabine Weiss, que também
tinha trabalho em publicidade e moda, con-
fessou: “Prefiro as fotografias de rua. Elas
sd0 a minha recriacdo, o que sou em passeio
ou em reportagem, faco-as por prazer. Adoro
transmitir numa fotografia o que a pessoa pode
sentir ou ressentir. Para a fotografia de moda
e publicidade, ¢ diferente. E preciso satisfa-
zer o pedido de um cliente. E, também, algo
muito técnico, muito calculado comparativa-
mente com o fotdgrafo de rua, que é a mi-
nha espontaneidade. Também fotografei mui-
tas criangas” (2016).

O que tém estas imagens do quotidi-
ano popular comparativamente com as de ou-
tros fotografos humanistas contemporineos ja
mencionados ou com autores estrangeiros que
passaram por Portugal,!3 onde a Censura con-
trolava toda a criagdo visual? A época, era
mais facil a um fotégrafo estrangeiro publicar
imagens que ndo agradassem ao Regime do
que aos autores nacionais, uma vez que muitos
fotégrafos internacionais passavam desperce-
bidos como turistas, enquanto permaneciam
em Portugal. Mas nem sempre os forastei-
ros conseguiam ludibriar as autoridades. Gé-
rard Castello-Lopes relatou um episédio que
mostrava que os homens de cdmara em pu-
nho eram sempre um alvo das autoridades do
Estado Novo: “Quando Carlos Afonso Dias
comecou, na década de 50, a fazer fotogra-
fia como modo de expressao pessoal, 0 nosso
amigo Michael Barrett foi detido por um Pide,
no Rossio, por ter fotografado um mendigo.

Cartier-Bresson, George Krauss Irvin Penn, Jean Dieu-
zaide, Leon Levinstein, Ray Metzker e Sebastido Salgado,
que vieram a procura da fotogenia do pais rural.
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E dificil medrarem, em clima tdo sufocante,
talentos como os de Nadar, Ray, Brassai, Stei-
chen e Minor White” (1986).14

Com uma atitude discreta e reservada que,
com certeza, lhe facilitou o trabalho em “ter-
ras de Salazar”, no inicio da década 50, Sabine
Weiss comegou a trabalhar na Vogue quando
Robert Doisneau conheceu o seu trabalho e a
convidou para integrar a agéncia foto huma-
nista Rapho. Através da companhia francesa,
viajou um pouco por todo o mundo e publi-
cou nas revistas Life, Time, Newsweek e Paris-
Match. Foi ao servico da Rapho que fotogra-
fou Italia, Espanha e Portugal. Algumas das
fotografias de Weiss integraram a exposi¢ao
The Family of a Man, no MoMA, em 1955, a
convite de Edward Steichen.

Muitas das suas fotos humanistas nos pai-
ses do Sul da Europa eram desconhecidas
do grande publico. Nas poucas entrevistas
que deu, Weiss classificou-as o seu “jardim
pessoal”. Simples e muito preocupada com
a condicdo humana, sempre gostou de estar
longe da ribalta. Numa das ultimas visitas
a Suica, afirmou aos jornalistas: “Nado gosto
que me qualifiquem, porque faco muitas coi-
sas. Uma boa foto deve ser simples e tocante.”
Quando se observa as fotografias que reali-
zou em Portugal, os temas e a estética sdo
comuns aos registos que documentam Itélia e
Franca dos anos 1950 e 1960. A subtileza da
segunda leitura, do obtuso como lhe chamou
Roland Barthes (1982), parece ausente. A
simplicidade dos elementos corresponde, com
frequéncia, aos clichés tipicos como era re-
presentado visualmente o Portugal da época:
pescadores na faina, as mulheres entregues as
suas atividades, rodeadas de criangas, € 0s mo-
mentos de écio que trazem até ao observador
a ideia-feita de “Portugal como um pais po-
bre, muito trabalhador e feliz”, representacao
que replicava a mensagem que Salazar queria
preservar.

4 In Castello-Lopes, Gérald. Insignificancias, Lisboa :
Fundacdo Calouste Gulbenkian-Centro de Arte Moderna,
1986. Pide € a designacio referente a Policia Internacional

Nos documentos visuais da fotdgrafa
suica ndo had desequilibrios entre as trés
préticas propostas por Barthes, em A Cd-
mara Clara (1980): fazer, experimentar,
olhar. O operator ou fotégrafa Sabine Weiss
preocupava-se, primordialmente, em mostrar
a condicdo humana, como era a rotina de
quem habita as aldeias, vilas e cidades, os lu-
gares que visitava. As criangas e as mulheres
estdo sempre muito presentes. SAo os prota-
gonistas das suas imagens, o spectrum (refe-
rente), segundo Barthes. Apesar do spectrum
comum a outros fotégrafos que documenta-
ram Portugal da época, a luz tnica das fo-
tos de Weiss conferiram a sua obra uma pe-
culiaridade estética. O spectador, quem apre-
cia as fotos, ndo consegue ficar indiferente ao
realismo de um Portugal onde os rostos das
criancas eram iluminados, mas a dureza da
vida adulta lhes apagava o brilho e o substi-
tuia por tracos rudes e curtidos pelo Sol. Ro-
land Barthes acredita que apenas uma fotogra-
fia diferente tem o poder de mexer com o spec-
tador. A atragdo que essa foto faz sentir, o au-
tor classifica de animacao, em contraponto ao
mondtono, a banalidade. Esse interesse so €
possivel porque existe um studium. “E pelo
studium que me interesso por muitas fotogra-
fias, quer as receba por testemunhos politicos
quer as aprecie como bons quadros histdricos,
porque € culturalmente (esta comutacdo estd
presente no studium) que eu participo nas fi-
guras, nos gestos, nos cendrios e nas ac¢des”
(Barthes, 2005, pag. 46).

O autor admite que, como spectator, ape-
nas se interessa por aquilo que emociona, o
que fere, algo que “toca”, como descreveu Sa-
bine Weiss. O punctum, “o pormenor”, “a foto
‘ponteada’, “um suplemento”, nem sempre é
evidente nas fotos de Sabine Weiss. Exceto a
imagem do menino pequeno que caminha des-
cal¢o com as cordas ao ombro, ndo existe ten-

sdo ou ferida nos seus registos por Portugal. A

e de Defesa do Estado, que operava durante o regime de
Anténio de Oliveira Salazar.
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autora mostra sem tentar agredir o spectator.
Captou o seu referente a partir de um olhar
complacente de observador atento, mas que
ndo interfere na acdo, no cendrio, nem pre-
tende causar desconforto em quem observa.
“O punctum € entdo uma espécie de fora-de-
campo subtil, como se a imagem langasse o
desejo para além daquilo que dd a ver: ndo
apenas para «o resto» da nudez, nido apenas
para o fantasma de uma prética, mas para a
exceléncia absoluta de um ser em que a alma
e o corpo se misturam” (Barthes, 2005: 85).

Para concluir a leitura de Barthes sobre a
ontologia fotografica, as imagens que docu-
mentam o pais por Sabine Weiss sdo undrias,
sem lhes retirar qualquer peso visual, sem as
encarcerar na banalidade. “A Fotografia uné-
ria quando transforma enfaticamente a “reali-
dade” sem a desdobrar, sem a fazer vacilar (a
&nfase € uma forca de coesdo): nenhum duelo,
nenhuma indireta, nenhum distirbio. A Foto-
grafia undria tem tudo para ser banal, sendo a
‘unidade’ da composicdo a primeira regra da
retérica vulgar (e nomeadamente escolar): ‘O
assunto’, diz um perito a fotégrafos amadores,
‘deve ser simples, desembaracado de acessé-
rios intteis; isto tem um nome: a procura
da unidade.” (2005: 65). Sabine Weiss sem-
pre assumiu o olhar despretensioso. Numa
entrevista ao Le Monde,'® descrevia-se como
uma “artesa da fotografia”: “Fiz imensas fo-
tografias humanistas, mas prefiro qualificar-
me de artesd, uma vez que também realizei
outro tipo de fotografias que requerem bem
mais técnica. Tudo o que fiz a cor, para a
publicidade e a moda, foi bem mais compli-
cado do que o preto e branco, o instantineo.”
(2016). Os retratos que Sabine Weiss captou
em Portugal sdo a prova dessa simplicidade,
desse olhar que ndo pretende ferir o specta-
tor, apenas convida-lo a uma atitude contem-
plativa e emocionalmente tocante. Hoje, olha-
mos para esses documentos visuais e conhece-
mos o Portugal de outrora — quem viaja pelo
pais perceberd que ainda sobrevive em mui-

15 Le Monde, 6 de outubro de 2016.

tas aldeias reconditas. Ao mesmo tempo, ga-
nhamos consciéncia que, nos cerca de 65 anos
que separam os documentos de Weiss do pre-
sente, Portugal sofreu uma evolugdo social e
etnogrifica profunda e abrupta. E toda esta
consciéncia que a imagem estdtica permite s6
é possivel gragas a perenidade fotogréfica, in-
dependentemente do género.

Consideracoes Finais

A procura pela fotogenia que a espontanei-
dade da infancia comporta, a cimara que des-
cobre a expressao de outras mulheres, mesmo
entre a multiddo, como acontece em quase
toda a obra das fotdgrafas citadas — incluindo
os retratos bizarros das socialmente excluidas
de Diane Arbus —, o reconhecimento de um
olhar mais cru nos fatalismos dos homens do
que nas figuras femininas e o realismo histé-
rico de alguns retratos sdo alguns indicios de
um olhar fotografico acutilante que, as portas
da era moderna, usou a fotografia para marcar
o seu lugar e contrariar a hegemonia mascu-
lina ou abalar as convencdes de género esta-
belecidas.

Mesmo que a Histéria as tenha secundari-
zado, em alguns casos, o seu legado documen-
tal teria que ser obrigatoriamente reconhecido
pela forca visual intrinseca do seu referente,
criando uma simbiose bem doseada entre o
icone, o indice e o simbolo (Peirce). Esta rela-
¢do estd presente nas imagens que Margaret
Bourke-White e Dorothea Lange realizaram
para a Farm Security Administration. Como
sublinha Philippe Dubois, desde o ato fotogra-
fico até a rececdo da imagem, a fotografia ndo
pode ser entendida sem a sua experiéncia refe-
rencial (indice); é a uma reprodug@o mimética
do real (icone); é uma interpretagdo, incorpora
um conjunto de cddigos culturais e ideoldgi-
cos, em que a realidade fotografada sofre uma
transformagao (simbolo). “A imagem fotogra-
fica torna-se insepardvel da sua experiéncia re-
ferencial, do ato que funda. A sua realidade
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primeira é uma afirmacio da existéncia. A
fotografia é, primeiramente, indice. Somente
depois pode tornar-se semelhante (icone) e ad-
quirir sentido (simbolo)” (1983: 47).

Num legado de 170 mil negativos a preto
e branco que resultaram, entre 1935 e 1944,
das politicas do New Deal, durante o governo
de Franklin Roosevelt, s6 Walker Evans Ben
Shahn ou Roy E. Stryker parecem ter obtido
um reconhecimento similar ao das duas foto6-
grafas pela forca que as suas imagens sempre
exerceram no observador. Se hoje as olhamos
com alguma indiferenca é apenas porque se
tornaram nas fotos mais reproduzidas da His-
tdria e as conotamos com um passado remoto,
mas também porque a propria civilizacdo da
imagem (Aumont, 2009, Debray, 2000) tende,
numa recorrente contradicdo, a exacerbar o vi-
sivel até ao esgotamento total do seu simbo-
lismo, banalizando-o e a desapropriando de
conotacgdo.

As fotografias espontaneas realizadas por
Sabine Weiss, no Sul da Europa dos anos
1950, incluindo Portugal, mantém o valor vi-
sual intacto porque ndo foram publicitadas ou
serviram de propaganda a intenc¢des politicas
de nenhum regime, como aconteceu com a
FSA, ndo se conhece divulgacdo para além
das exposi¢des e alguns livros. Sabine Weiss
preservou-as, como afirmou, como um “jar-
dim pessoal”, protegendo-as de reprodugdes
até a exaustdo, como aconteceu com o traba-
lho do seu amigo Robert Doisneau, em espe-
cial a imagem O Beijo do Hotel de Ville, que
se tornou simbolo da cidade do romantismo.
S6 hé alguns anos, a fotografa as apresentou
ao mundo no sife com o seu nome, mas tam-
bém s6 sdo possiveis de descobrir se existir
um conhecimento prévio do seu trabalho.

Sem artificios técnicos ou exploracdo da
fotogenia que parece existir na miséria hu-
mana e nos cenarios bélicos, a chamada “esté-
tica da guerra”, no trabalho de Weiss, a capa-
cidade para a fotografia surpreender de que fa-
lou Roland Barthes estd presente na simplici-
dade, na maneira como trabalha e transforma
o elemento mais bésico e primordial da foto-

grafia: a luz. Sempre preocupada em docu-
mentar a condicdo humana, a luz foi a sua
principal aliada, talvez por isso tenha com-
parado os seus trabalhos de rua a pecas de
artesanato, perenes e visualmente reconheci-
veis como suas, mesmo que proximas da es-
tética e técnica dos seus contemporaneos Ro-
bert Doisneau, Willy Ronis, Edouard Boubat,
Brassai ou Henri Cartier-Bresson.
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